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In den folgenden Bemerkungen wurde 
der Versuch nnternommen, einige Winke 
fur das Versiandnis der abgebildeten 
Skulpturen und Malereien Michelangelos 
zu geben. Eine Biographie zn schreiben 
war weder Anfgafae noch Absicht. Die 
architektonischen Werke muBten ganz 
auBer Betracht bldben. AUes rein Histo- 
rische ist, sowdt es anging, in den 
Anmerkungen am Schlnsse des T extbogens 
verarbeitet. Die Einleitimg und die An- 
merkungen muBten ans zwingenden oko- 
nomischen Griinden gegenuber den Vor- 
kri^sausgaben dieses Baches wesentlich 
zusammengestrichen werden. M. S. 
* 

„Es ist schwer, kurz zu schreiben . . . 
denn man kann in einer volHgeren Art 
zn schreiben nicht so leidit bel dem Wort 
genommen werden. Aber unsere Zeit er- 
fordert die Kurze, sonderlich wegen der 
Menge der Schriften.** Winckelmann. 
* 
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J n den letzten Jahren seines Lebens hat Goethe 
den Begriff des Damonischen zur Bezeichnung jencs 
Ratselhaft-Unerklarlichen gepragt, das uberall in 
der Natur den letzten Grund des Seins und Wirkens 
bildet und sich „durch Verstand und Vernunft nicht 
aufzulosen'^ „nur in Widerspriichen manifestiert*^ 
Mehrfach fallt das Wort in den rhapsodischen 
Bemerkungen derEckermannschenGesprache, ohne 
dab es zu einer eindeutigen Bestimmung des Be- 
griffsinhaltes kame, kommen konnte. 

Raffael und Mozart, horen wir und wieder 
Shakespeare und Napoleon waren damonische Na- 
turen. Aber auch Friedrich und Peter der Grofie. 
Und Karl August, versichert Goethe, war eine damo- 
nische Natur von unbegrenztem Wirkensdrang, wie 
denn das damonische Naturell sich ganz vorzugs- 
weise „in einer durchaus positiven Tatkraft auBert'^ 
E>och dieses Element iibermenschlicher Schopfer- 
kraft bezeichnet nur die Sonnenseite der Erschei- 
nung. Auch die dumpfe Stimmung ratloser Passivi- 
tat, tatloser Abspannung wird als eine AuBerung des 
damonischen Temperamentes empfunden, wcnn von 
dem Damon der Hypochondrie und von dem retar- 
dierenden EinfluB der Damonen die Rede ist. 

Merkwiirdig, dad sich bei derVerhandlung dieses 
Themas nie Michelangelos Name aufGoethes Lippen 
gedrangt hat! 

Kein Zweifel, der Goethische Begriff bezeichnet 
am schlagendsten das besondere Naturell des Men- 
schen und des Kunstlers, er ist die treffendste Ober- 
tragung des Wortes „terribile'‘, mit dem die Zeit- 
genossen das Wesen Michelangelos und seiner Kunst 
am ehesten charakterisieren zu konnen glaubten. 

Im Goethischen Sinne des Wortes war Michel- 
angelo eine damonische Natur erster Ordnung, ja er 
erscheint uns als die vollkommenste Inkarnation des 
Damonischen iiberhaupt, uberall sich, wie das Da- 
monische selbst, in Widerspriichen manifest! erend. 

In Italien ist der Mensch nach Jahrhunderten 
geistigen Traumlebens zuerst wieder zum vollen 
BewuBtsein seiner selbst erwacht. 

Doch wird die Bedeutung dieses Abschnittes 
der Geschichte Italiens fiir die Geistesgeschichte 
Europas gewiB nicht nur durch die nackte Prioritat 
des Gesdiehens bestimmt, sie beruht vielmehr auf 
der BewuBtheit, mit der die Selbstbefreiung der 
geistigen Personlichkeit sich hier vollziehi 

Sicherlich hat es auch den Jahrhunderten des 
Mittelalters nicht an selbstherrlichen Personlich- 
keiten gefehlt — aber selbst bei den Bedeutendsten 
iiberschattet das Gefiihl der Abhangigkeit von tat- 
sachlichen oder nur vorgestellten Gewalten immer 
wieder die belle Flache des BewuBtseins. 

Es war in der Tat eine Wiedergeburt zu neuem 
Leben, die die Menschheit in den Jahrhunderten der 
Renaissance erfuhr: ein Schauspiel zugleich von 
wahrhaft dramatischem Verlauf. 


yjc hdher cin Mensch, dcsto mehr steht er unler dem 
EmfluB der Damonen, und er muB nur immer aufpassen* 
claB sein leitender wille nicht auf Abwegc geratc,** 
Ooethc zu Eckcrmann, 24. M3rz 1829. 

Mit dem Beginne des 14. Jahrhunderts hcbt es 
an, in raschen und glanzenden, dieErwartung aufs 
hochste spannenden Eingangsszenen findet es seine 
Exposition; einen Augenblick scheint es zustocken, 
aber nur, um mit dem beginnenden 15. Jahrhun- 
dert neu aufgenommen und nun in aller Breite 
ausgesponnen zu werden, bis es im Beginne des 
16. Jahrhunderts die Hohe erreicht, um dann rasch 
ein beinahe katastrophales Ende zu finden. 

Michelangelos Leben umspannt von 1475 bis 
zum Jahre 1564 den letzten Abschnitt dieser grofien 
Epoche, die gleichzeitig alien kiinstlerischen und 
religiosen, alien wissenschaftlichen und politischen 
Lebenskraften den weitesten Spielraum zur Ent- 
faltung gegeben hat. 

Dem tiefsten Wollen der Zeit verwandt, steht 
Michelangelo doch von Anfang an ihrer freien 
LebensauBerung beinahe fremd gegeniiber. Was bei 
andercr Anlage in Taten umgesetzt nach auBen 
hiitte schlagen konnen, drangt sich bei ihm qualend 
im Innern zusammen. Den Kraften und Empfin- 
dungen seiner Leidenschaft bleibt die unmittelbare 
AuBerung versagt: umgestaltet gewinnen sie die 
einzige ihm mogliche Form in Werken der Kunst, 
die, jedcs im Goethischen Sinne des Wortes eine 
Schopfung der Oelegenheit, der Oelegenheit abge- 
rungen, mit der Macht ewiger Aktualitat wirken. 

Ein Lebenslauf vollzieht sich, dessen wie von 
einer hoheren Vorsicht in groB aufsteigender Kurve 
gezogene Richtlinie das damonische Temperament 
des Mannes im Verein mit unerbittlich eingreifen- 
den Weltereignissen tragisch verwirrt. Ein Leben 
wie eine Probe auf das Wort, daB des Menschen 
Verdiisterungen und Erleuchtungen sein Schicksal 
machen. 


Noch heute ist Florenz die Stadt des Quattro- 
cento. 

Man muB es sich ausmalen, wie sich der von 
Grund aus anders Geartete, von dem Vorgefuhl zu- 
kiinftiger Taten beschwert, mit dieser Welt zier- 
licher Formen, in die das Schicksal ihn hineinge- 
worfen hatte, in Widerspruch gefiihlt haben muB. 

Dem krihschen Betrachter dieses vielgeschaftigen 
Treibens mochte wohl der Gedanke kommen, daB 
Kunst und Kiinstler eben daran seien, sich in ein 
bliihendes Tal zu verirren, aus dem der Ausgang 
versperrt war. 

Man hat es wahrscheinlich machen wollen, daB 
die BuBpredigt Savonarolas, Michelangelos religiose 
Oberzeugung und den Charakter seiner Kunst ent- 
scheidend beeinfluBt habe. 

Die Wahrheit ist, daB die Tatsachen nicht eben 
fiir die Annahme sprechen. 

DaB Michelangelo als Florentiner, als Hausge- 
nosse der Medici, als gut katholischer Christ das auf- 
regende Geschick des merkwiirdigen Mannes, „der 
ganz Rom von sich reden machte'^, mit lebhaftem 


Anteil verfoigte, bedarf keiner Erklarung. Auf seine 
Kimst aber hat Savonarola kaura einen spurbaren 
EinfhiB geubi 

Das Jugendwerk der Madonna an der Treppe 
entstand aller Wahrsdieinlichkeit nach schon ehe 
Savonarolas Predigt recht begonnen, jedenfalls ehe 
sein EinfluB weitere Kreise gezogen hatte. Von da 
aber fuhrt ein weiter uber das Kentaurenrelief, 
die Apollostatuette in l^rlin, einen Hericules und 
pinpn Amor, uber den Bacdius und Cupado bis zu 
der Pieta in SL Peter, deren Modell schon vor der 
Katastropbe Savonarolas vollendet gewesen sein 
muB. Nur die dekorativen Gelegenheitsarbeiten fur 
die Area des h. Etominicus in Bologna stehen wie 
verloren zwisefaen so viel Heidentum, und auch 
sie ohne irgendwie hervorstechenden religiosen 
Stimmungsgehalt 

Mit zwiespaldgen EmpEndungen mufi Midiel- 
angelo die Wirksamkeit des BiSpredigers aufge- 
nomraen haben, soweit sie in sein Metier eingriff: 
seine priesterlidie Kritik der gegenwartigen Kunst 
muBte des Kunstlers Beifall und Widerspruch gleich 
stark herausfoidem. 

Ihrer Verurteilung als einer auBerlidien religi- 
osen Genrdoinst, die selbst das anmutige Myste- 
riiim der jungfiraiilidien Muttersdiaft mit weKlicher 
Sinnlicfakeit profanierte, hat Michelangelo gewifi in- 
grimmig zugesEmmt, well ihr buntes Vielerlei seinem 
auf das Eine und Ganze gehenden Kunstverstande 
selbst zuwiderlief. Den e^enen Lebensnerv aber 
muBte er getroffen fuhlen, wenn er horte, wie der 
Mondi mittelalterlich gegen die Darstellung des 
nackten Menschenleibes uberhaupt elferte. 

Gerade uber diesen Punkt waren ihm fruh schon 
ganz andere Sterne aufgegangen. 

Dennoch bleibt Savonarola ein positives Ver- 
dienst mn den Fortschritt der Kunst in Florenz 
und Italien und damit auch um Michelangelo. 

Er hat zuerst die mikrokosmisdie Darstellungs- 
weise des ausgehenden Quattrocento grundlich dis- 
kreditiert tmd dadurch den Boden fur eine Weiter- 
bildung des kunstlerischen Stils im Sinne der be^ 
deutenden, der machtvoUen Form — das heifit 
im Sinne Michelangelos, zubereiten helfen. 

In demselben Jahre 1490, in dem Savonarola 
aus Ferrara nach Florenz gekommen war, hatte 
sidi die entsefaeidende Wendung in Michelangelos 
Leben vollzogen: die Aufnahme des Funfeehn- 
jahrigen in den Kreis der Hausgenossen Lorenzos 
Magnifico dei Medici und das Erwachen seines 
bilcBiauerischen Talentes. 

Die Ari^ in der Ascanio Condivi den Vorgang 
in seiner von Michelangelo selbst inspirierten 
Lebensbeschreibung erzahit, hat etwas Oberzeu- 
gendes. Ohne bestimmte Beschaftigung, ohne festes 
Ziel, ohne e^enes Atelier, bald dies, bald jenes 
anfassend, hatte er sich bis dahin umhergetrieben. 
Da mit einem Schlage ist es, als sei eine Er- 
leuchtung uber ihn gekommen, als habe er hier 
im Garten von San Marco, wenige Schritte von 
Savonarolas Wirkungsstatte entfemt, den Anruf 
des Genius vemommen, dem zu folgen Notwendig- 
keit Als sei der Blitz vor ihm niedergefahren. 


Was hat diesen iiberwaltigenden Eindruck her- 
vorgerufen? War nicht Florenz uberreich an Mu- 
stern durchgebildeter Kunst, ausgestattet mit dem 
durch nichts zu ersetzenden Reiz von Schopfungen 
der lebendigen Gegenwart? Aber dieser Reiz muBte 
gerade dem amehestenzumOberdru6werden,derdie 
Moglichkeit ganz neugearteter Formen in sich trug. 

Den ganz nur in plastischen Raumvorstellungen 
lebenden Bildhauer zog die klassische Antike an, wie, 
nach dem homerischen Wort, den Mann das Erz 
anzieht, und sie trat ihm hier im Garten der Me- 
dia zuerst, freilich nur in dem schattenhaften Ab- 
glanz romischer Werkstattarbeiten entgegen. 


Will man das Verhaltnis naher bestimmen, in 
dem die Kunst Michelangelos zu der des Alter- 
tums steht, so wird man sich zunachst daran er- 
innem mussen, wie einseitig und eng begrenzt 
die Vorstellung der Zeit von der Antike war. 

Eben im Beginn des 16. Jahrhunderts wurde in 
Rom zu ungeheurem Jubel der Laokoon aufgefun- 
den. Und diesem groBten Funde folgten bald an- 
dere: der vatikanische Herkulestorso, die Ariadne. 
Julius 11. war es auch, der den schon fruher in 
Porto d^Anzio entdeckten Apoll im Belvedere des 
vatikanischen Palastes aufstellen lieB. 

Das sind die Werke, die Michelangelo in Rom 
bestandig vor Augen hatte, die fiir Jahrhunderte 
das Urteil uber die Antike bestimmen sollten. 

Und bei diesen Skulpturen der hellenistischen 
Spatzeit meldet sich nun in der veranderten Dar- 
stellung des Korperlichen, in der Wahl und Be- 
handlung hochpatfaetischer Motive eine Auffassung, 
die Midielangelos Temperament ganz nahe ver- 
wandt erschdnt 

Was noch unter der Schwelle des Gesamtbe- 
wuBtseins der klassisch-hellenischen Menschheit ge- 
blieben war, was erst in den letzten Schopfungen 
der antiken Kunst^ den pergamenischen Altarreliefs 
etwa, dem Laokoon und in anderer Weise auch 
in dem Torso und der Ariadne sich auBert, das ist 
das Fundament seines Weltgefuhls. An die Stelle 
des Empfindens eines schwebenden Gleichgewich- 
tes von Wollen und Sollen ist die Erkenntnis der 
gegensatzlichen Tendenz von Materie und Willen, 
ja der Zwiespaltigkeit des einen Willens in sich 
selbst getreten, sc5onmeldensichdieGedanken,„die 
sich imtereinander anklagen und entschuldigen*'. 

Nur unter der Form ganz neuartiger Bewegungs- 
motive konnte Michelangelo diesem neuartigen Mo- 
ment seelischer Spannung Ausdruck verleihen. 

Bewegung ist das Lebenselement seiner Kunst, 
das Pathos der Gebarde die wesentlichste Aufierung 
seines Stils. 

Gewaltig breitet sein Herrgott in den ersten 
Szenen der Weltschopfung unter der Deckenwol- 
bung der Sixtinischen Kapelle die Arme aus: das 
amorphe Chaos zur Kristallisation zwingend, Sonne 
und Mond in ihre ewigen Bahnen weisend, Segen- 
strome auf die Erde ausschuttend, den Lebens- 
funken in den von Ehimpfheit nodi umfangenen 
Leib des ersten Mensdien leitend. 
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Und neben diesen machtvollsten und einleuch- 
tendsten Bildern ausgreifender physischer Tatkraft 
stehen die andern von tief verschlossener, aber 
ebenso leidenschaftlicher Art: wo der ganze Leib 
im HochstmaB raumlicher Oeschlossenheit Form 
und Wirkung einer einzigen erschutternden Ge- 
barde gewinnt, als das Symbol ewig in einem 
Korper widerstreitender Empfindungen. Es ist die 
stumme Sprache der Gebarde, die in den Sklaven 
der Boboligrotte wie in ewigen Naturlauten erklingt. 

Wo Michelangelo es unternimmt, die Ruhe zu 
schildem, da ist es nicht die von keinem Wollen, 
keiner Absicht getriibte sanfte Vertraumtheit der 
„leicht hin lebenden^' griechischen Gotter und 
Menschen, deren Darstellung er sucht, ihm ist ein- 
zig die Gestaltung lastender Regungslosigkeit ge- 
gonnt, dumpfer Versonnenheit, bleischwerer Re- 
signation. Ein Stillehalten wie fur die Ewigkeit, 
ein Sitzen, fiir das die kleinen MaBe der Zeit nicht 
mehr gelten— eine Ruhe desKorpers, die immervon 
qualvoll drangender Seelenbewegung erfullt scheint. 

So sitzen die dreiMadonnen der friihen Reliefs, 
so Jeremias, so blickt der Pensieroso Lorenzo dei 
Medici regungslos-bewegt den vom tiefen Grund 
aufsteigenden und an der Oberflache zerspringen- 
den Blasen seiner triiben Gedanken zu, so triiumt 
die Nacht den bilderlosen Traum der Ewigkeit — 
alle durchwaltet von geheimnisvoll im Innern auf- 
quellender Unrast. 


Wie der hellenische Bildhauer, mindestens in 
der friihen und reifen Zeit, ohne das Hilfsmittel 
eines durchgearbeiteten Modells den Marmor in 
Angiiff nahm, so verstand auch Michelangelo die 
Kunst des Skulptors. 

Es ist ein Zeichen oberflachlicher Gesinnung 
gegenuber den Werken der bildenden Kunst, wenn 
das Technisdie so betrachtet wird, als ob es von 
dem kunstlerischen Endergebnis abgelost audinur 
vorgestellt werden konnte. In Wahrheit denkt 
doc±i der Kunstler schon im Moment der Konzeption 
das Werk in der Form seiner Technik vollendet. 

Wie Michelangelo dachte, hat er in einem Brief 
an den Florentiner Historiker Benedetto Varchi 
im Sommer 1547 in einer das Paradoxe streifen- 
den Weise ausgesprochen. Ich verstehe, schreibt 
er, unter Skulptur die Kunst, die vermittelst des 
Wegnehmens geubt wird, die aber, die auf dem 
Wege des Zusetzens — plastisches Modellieren — 
betrieben wird, ist der Malerei verwandt. 

Es ist einer der schwerwiegendsten Verluste fur 
dieErkenntnis von Michelangelos kiinstlerischem Sdl, 
daB sich von seinen Bronzewerken nicht eines er- 
halten hat: bald nach der Vollendung des groBen 
Marmordavid hat er einen kleineren in Frankreich 
verschollenen Bronzedavid, nach der Aussohnung 
mit Julius 11. in Bologna i. J. 1507 ein wenige Jahre 
darauf zerstortes Kolossalsitzbild des Papstes ge- 
schaffen und fiir das Juliusgrabmal waren Bronze- 
reliefs wenigstens geplant, von deren Umfang man 
sich nach dem Kauf von 20000 Pfund Kupfer im 
Sommer des Jahres 1515 eine Vorstellung machen 


kann. Wir konnen nur vermuten, daB Michelangelo 
selbst seine Arbeiten fiir den BronzeguB nur als 
eine Abschweifung auf das nachste Gren 2 gebiet der 
Kunst betrachtet hat, die er in immer neuen Wen- 
dungen, in Vers und Prosa als sein Eigenstes zu 
bezdchnen nicht miide geworden ist: die Skulptur, 
die unverfalschte MeiBelarbeit. 

Ihr hat er ganz neue Wege gewiesen, ganz neue 
Ausdrucksmoglichkeiten gewonnen. 

Die Arbeit des Bildhauers begann damals all- 
gemein mit der Herstellung eines etwa halbmeter- 
hohen Modells aus Wachs, Ton Oder Stuck zum 
Zweck der Festlegung der allgemeinen Proportionen 
und des Bewegungsmotivs im GroBen. 

Auch von Michelangelo haben sich kleineWadis- 
und Tonmodelle der erwahnten Art in den Museen 
von Florenz und London erhalten, plastische Skizzen 
des Bewegungsmotivs, in dieser Form nie zur Aus- 
fuhrung gelangt, nie zur Ausfuhrung bestimmt. Von 
hier aus begann dann bei Michelangelo — wie bei 
den Griechen — sogleich das Behauen des Mar- 
mors selbst. 

In engster Beziehung zu dieser kuhnen Manier 
der Marmorbehandlung steht die eigentiimliche 
Art des Arbeitsvorgangs, die an mehreren halb- 
vollendeten Bildwerken Michelangelos deutlich er- 
kennbar wird. Der Bildhauer begann bei der Be- 
arbeitung des rechtwinklig-gradflachig zugehaue- 
nen Marmorblocks an der Seite, die die Hauptan- 
sicht der fertigen Statue ergeben sollte mit schicht- 
weisem Abheben der defer gelegenen Teile der 
umhullenden Steinmasse. Wie von einer Figur — 
Vasari braucht das Bild — , die aus einem mit 
Wasser gefullten Trog langsam hervorgehoben 
wird, die Fliissigkeit schichtweise zuriicktritt und 
die reine Gestalt des Bildwerks freigibt, so befreit 
Michelangelo die fertig im Block eingeschlossene 
Figur schichtweise aus der Gestaltlosigkeit ihres 
Marmorgrabes. 

Mit uniibertrefflicher Plastik hat Michelangelo 
selbst dies allmahliche Werden der Gestalt in dem 
Sonett an die Altersfreundin Vittoria Colonna ge- 
schildert: 

Von eines Menschen Form den Geist erfullt, 
Beginnt, was vor den innern Blick getreten, 

Der Kunstler als ein erst Modell zu kneten 
In schlechten Ton, der kaum die Form enthullt 
Doch dann in Marmor, langsam, Schlag auf Schlag 
Lockt die Gestalt der MeiBel aus dem Steine, 
Damit sie rein, wie er gewollt, erscheine, 

Und neu beseelt erblickt sie so den Tag. 

So ich, wie ich zuerst war: nur mein eigen 
Modell; durch dich erst, Herrin, umgeartet 
In hoherer Vollendung mich zu zeigen. 

Bald gibst du zu, was fehlt; dann wieder waltest 
Du scharf wie Feilen: — aber was erwartet 
Mein wildes Herz, wenn du das umgestaltest? 

Ausschlaggebend fiir die Wichtigkeit dieser 
ganzen technischen Behandlung bleibt die Tatsache, 
daB die Art der (antiken und) michelangelesken 
Blockbehandlung den kunstlerischen Wirkungsein- 
druck entscheidend beeinfluBt. Aus dem geschilder- 
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ten Arbeitsgang folgt mit naturlicher Selbstverst^d- 
lichkeit, dafi alle am weitesten vortretenden Teile 
der Figur in eine Ebene, die ursprungliche Vorder- 
flacfae des Blocks verlep^ werden, dafi alle defer 
gelegenen Parden zu dieser ideellen Vorderflache 
in sichere Raumbeziehung gesetzt werden, die das 
Auge ohne Beschwer abzutasten vermag. 

Auch die schdnbar verworrenen Gliederverbin- 
dungen ordnen sich, von der urspriinglichen Haupt- 
sdte des Blockes her gesehen, zu einleuchtender 
Obersichtiichkeit, von hier aus entfalten sie nicht 
nur ihre wirksamste raumlich-funkdonelle, sondem 
zugleich auch ihre tiefste seelische Wirkung, dieja 
ganz auf demMiterleben derFormbewegung beruht 

Keine mit Oberschneidungen noch so interessant, 
nodi so malerisch wirkende Schragansicht der Ma- 
donna Media erreicht — um nur diese eine Figur 
ais Beispiel herauszugreifen — die reine, durch 
die gerade laufende Blockstufe und den beabsich- 
tigten Aufstellungsort unzweideutig als Hauptan- 
sicht bestimmte Frontansidit Nur diese eine von 
so vie! moglicfaen Ansichten entwickelt den ganzen 
Reiditum des Bewegungsinhaltes der Skulptur, nur 
sie gibt den Korper des Knaben in so strahlender 
Ausbreitung und laBt die Stiramung des Hodithro- 
nenden in der stolzen Gestalt der Madonna so 
innig mit dem Ausdruck gnadenvoll-mutterlichen 
Sidi-zu-neigens verschmolzen erscheinen. 

Dir, der Unberiihrbaren / 1st es nicht benomraen, 
DaBdieleiditVerfuhrbaren / Traulichzudirkommen. 


Es war ein Eingriff in das Gesetz von Michel- 
angelos bildhauerischem Stil, und eine ganz ba- 
rocke Idee, als Herzog Cosimo I. dei Medici die vier 
unvollendeten Skiavenfiguren in eine kunstliche 
Tropfsteingrotte des Boboligartens einmauem lieB. 

Hier moditen sie wirklich — tenibile — als 
„raumIose Figuren^' erscheinen „ohne unten und 
oben, deren Bewegsamkeit als Ausdruck eines uber- 
raenschlichen Pathos keine Beeinflussung erfahrt 
von Bedingxmgen unserer auBeren Welt“. Wer sie 
in diesem Zustande kannte und die aus der wusten 
Hohle nun endlich Befreiten heute wieder sieht, muB 
die Empfindung haben, daB sie sich wie nach einge- 
borenem Gesetz selbstindenfesten, aufrediten Stand 
zurechigeruckt haben, den der Kunstler ihnen, wie 
alien seinen Geschopfen im Raume angewiesen hat 

Alle Stadien bildhauerischer Arbeit liegen bei 
dlesen vier wundervollen Marmoren offen vor 
Augen, mit alien Instrumenten seines Handwerks 
sehen wir den Meister hantieren. 

Mit dem stehenden Bohrer wird Stich bei Stich 
der Kontur der Gestalt im GroBen vorpunktiert, mit 
Spitzhammer und MeiBel werden Stuck fur Stuck 
die Marmorbrocken abgeschlagen, in breiten Rillen- 
lagen wird die Flache abscharriert, bis die end- 
guldge Form wie im Nebel der weiBen Marrnor- 
wolke auftaucht Jetzt wird, zu immer bestimm- 
terer Modellierung der Muskdlagen, das Zahneisen 
in alien Richtungen fiber den Stein gefuhrt und 
endlidi mit dem FlachmeiBel die Oberflache ab- 
geglattet Nur der letzte Schliff, der die komige 
Struktur des Marmots vemichtet, fehlt hier auch 


bei den sonst vollendeten Partien noch ganz — 
zum Gluck, 

An diesen vier Figuren wird nun auch ganz 
deutlich, welche Rangfolge Michelangelo den ein- 
zelnen Teilen des Korpers zuweist Die Gesamter- 
scheinung ist in ihren Grundzugen fiberall festge- 
legt, in der Ehirchbildung abet mussen die auBeren 
Glieder gegen den Rumpf zuruckstehen, der mit 
seinem anatomischen Formenreichtum ausdrucks- 
voUer Muskulatur den Bildhauer zuerst zur Vollen- 
dung reizen muBte. 

Von diesem Brennpunkt der Bewegung aus kfihlt 
sich die Durchbildung der Form gegen die Peri- 
pherie hin gradweise bis zu der volligen Erstarrung 
von FfiBen, Handen, ]a des Kopfes selbst afa, fiber 
dem bis zuletzt der verhfillende Schleier liegt, der 
bei der am wenigsten geforderten Figur noch ganz 
im ungefugen Urblock steckt, wahrend die Hfiften 
sich schon im Licht organischer Form zeigen. — 

Auch bei den Allegorien der Abenddammerung 
und des Tages an den Medicigrabern, die Michel- 
angelo bei seinem Fortgang von Florenz nach Rom 
unvollendet zurficklieB, bedeckt das Gesicht noch 
ein Marmorschleier und bei dem Christus in Sa. Ma- 
ria sopra Minerva in Rom wurden der rechte FuB, 
Hande und Kopf erst an Ort und Stelle von 
Schulern vollendet 

Die klare Zurschaustellung der Figur unter 
moglichster Ausnutzung der urspriinglichen Block- 
form muB als wesentlicher Grundsatz in Michelan- 
gelos bildhauerischem Gestalten genommen werden. 

Schon in seinen frfihesten Freiskulpturen, dem 
Bacchus und der romischen Pieta, meldet sich diese 
neue Absicht plastischer Figurenkomposition : deut- 
lich ausgesprochen wird sie bereits bei der Brfig- 
ger Madonnengruppe. Bei dem David-Giganten, 
der mit groBartig tendenzvoller anatomischer Be- 
lebung der Gestalt wie ein Sieger auf der Schwelle 
des neuen Jahrhunderts steht, war ein mehr als 
dreiBig Jahre zuvor beira Zurichten verhauener 
Marmorblock das Erstgegebene: AnlaB und Anreiz 
zur Erfindung der Figur, die im wahren Wortsinn 
nun dem Block auf den Leib zugeschnitten wurde, 
so knapp abgepaBt, daB bei der fertigen Statue die 
Rinde des Steins am Kopf und Felssockel sichtbar 
blieb. 

Dieser auBerste Fall hat sich nun freilich so 
kaum noch einmal wiederholt Auch spater aber 
hat es oft genug den Anschein, als sei Abmessen 
und erstes Zurichten der Blocke schon auf Grund 
einer Phantasievorstellung der endgfiltigen Kom- 
position geschehen: als sei die Gattung, wenn auch 
noch nicht das Individuum der zukunftigen Figur 
im voraus schon fest bestimmt gewesen. 

Wie die Herzoge Giuliano und Lorenzo in ihre 
engen Nischen zurfickgeschoben thronen, so steck- 
ten sie in dem Marmorprisma, das sie unsichtbar- 
sicfatbar noch umschlieBt Und nicht anders ist es 
bei den Sklaven des Juliusgrabmals, bei dem 
Christus der Minerva, dem spaten David-Apollo, 
der Madonna Medici und der ratselhaften wfirfel- 
fdrmig zusammengehockten Figur des St. Peters- 
burger Junglings. 
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Welch Reichtum aber in der jedesmal ganz 
neuen Losung auch bei den innerlich so nah ver- 
wandten Figuren einer Serie, welch Fortschreiten 
zu stets verwickelteren Motiven. Die kiinstlerische 
Absicht geht auf eine immer erschopfendere Or- 
ganisation des Blockvolumens, eine immer macht- 
vollere Belebung der Oberflache. Raumfullender 
jedesmal scheint die Figur im toten Stein zu stecken, 
immer vielgestaltiger drangt von innen her die Ge- 
barde des Kdrpers an die Oberflache des Blockcs. 

1st es wirklich nur der geheimnisvolle Reiz 
des Unvollendeten, das die Phantasie zum ewig 
Werdenden sich umdeutet, wenn in den vier zur 
Halfte, zu einem Drittel und Viertel erst aus dem 
Block qualvoll sich losringenden Figuren der Boboli- 
grotte der Hohepunkt in Michelangelos bildhaueri- 
schem Schaffen gefunden wird ? Oder lassen sie nicht 
wirklich in iiberreicher Lebensentfaltung jeder Form 
auch die vollendeten Sklaven des Louvre noch 
hinter sich, iiberbieten sie nicht auch die Tages- 
zeiten der Medicigraber noch an raumfullender Ge- 
schlossenheit derWendungen des Leibes, der Lage- 
rung der Glieder^ die sich an die Oberflache des 
Blockes wie an die Grenze gegen das Nichts zu 
stemmen scheinen? 


Warum blieben gerade diese Figuren, warum 
blieb auch sonst so vieles in Michelangelos bild- 
hauerischem Werk unvollendet? 

In den meisten Fallen wird das Gewonnene 
ihm hinreichend erschienen sein, den beabsichtigten 
kunstlerischen Eindruck hervorzurufen. Auch dem 
drangenden Papst Julius hat er den Moment als 
den Augenblick der Vollendung des Kunstwerks be- 
zeichnet, in dem er selbst die Oberzeugung ge- 
wonnen, sich selbst in der Frage der kiinst- 
lerischen Wirkung genug getan zu haben. 

In anderen Fallen mag ein neuer groBererEnt- 
wurf von alien Kraften der Vorstellung Besitz er- 
greifend, sich zwischen ihn und das begonnene 
Werk gedrangt haben. 

Oft aber wird man den letzten Grund fiir die 
immer sich wiederholende Erscheinung doch nur 
in dem unseligen EinfluB des damonischen Tempe- 
ramentes suchen diirfen, dem der leitende Wille 
nicht weiter zu gebieten vermochte. 

So unendlich reich Michelangelo die kunstleri- 
schen Vorstellungen im Stadium der Mania zuge- 
stromt sein miissen: die Feststellung der erschop- 
fenden Form muB auch ihm Qual und Miihsal 
gewesen sein. 

Seine eigenen AuBerungen fiber diesen dfisteren 
Zustand seiner Seele sind naturgemaB nicht allzu 
zahlreich. Wenn er aber darauf zu sprechen 
kommt, wie etwa in der Zeit, in der die Sixtina- 
decke entstand, da stromt er fiber von Seufzen und 
Klagen. Wie eine endlich ans Ziel getragene Last 
wirft er das Werk von den Schultern, das grofite, 
das ihm gelang, dieses Werk, das man in einem 
einzigen groBen Rausch des Schaffens entworfen 
und vollendet denken mochte. 


Wie cine bittere Ironie des Schicksals mutet es 
an, daB ihm, der immer nur die Skulptur als sein 
Metier hat gelten lassen wollen, die Vollendung des 
groBten bildhaucrischen Entwurfs seines Lebens, 
des Juliusgrabmals, vcrsagt blieb, weil die aufge- 
drungene Sixtina-Deckenmalerei dem erstgeplanten 
Werk die Lebenskraft entzog, und daB dann diese 
Malerei, mit der er noch im Januar 150Q, „seine 
Zeit ohne Erfolg zu verlieren^^ glaubte, den hoch- 
sten Ruhm bei Mit- und Nachwelt finden sollte. 

Aber alle jene oft wiederholten Urteile fiber die 
Grenzen des eigenen Talents, finden zum guten 
Teile ihre Erklarung eben in dieser erschfitternd- 
sten Enttauschung seines Lebens, der „Tragodie 
des Grabmals^^ 

Michelangelo hat die Kunst seinWeib genannt: 
den Tod des am heiBesten geliebten Kindes dieser 
Ehe hat er nie ganz verwunden. Denn es ist nicht 
daran zu zweifeln, daB die primare Anlage seiner 
Natur wirklich die der plastischen Formvorstellung 
war, und mehr kann auch jene ausschlieBende 
Selbstcharateristik im Ernst nicht bedeuten sollen. 

Ganz freiwillig hatte er funf Jahre vor dem Be- 
ginn der Arbeit an der Sixtinadecke das Rundbild 
der Madonna Doni unternommen, dieses Form ge- 
wordene Sonett klangvoll gereimter Gliederver- 
schrankungen, in dem die zarteste Innigkeit des 
Empfindens in reine Kunstform aufgelost ist 

Und gleich darauf hat ihn der Gedanke, in 
einem monumentalen Fresko fur den Silzungssaal 
des groBen Rates von Florenz mit Lionardo in 
Konkurrcnz zu treten, leidenschaftlich ergriffen. 
Wenn der Karton, dessen Zerstorung dem Ver- 
lust der Bronzestatue Julius 11. gleichkommt, dann 
doch unvollendet liegen blieb, so geschah das nur 
darum, weil ein GroBeres dazwischentrat: die Be- 
rufung nach Rom im Marz des Jahres 1505. 

Schlag auf Schlag folgten sich damals die Er- 
eignisse in Michelangelos Leben. 

Aus dem groBen Brand, in dem das Julius- 
denkmal zusammenbricht, erhebt sich die Sixtina- 
decke: wie aus aufgehauften Zundmassen in einer 
erschfitternden Detonation eine bunte Flammen- 
garbe hoch aufschlagt. 

Wir erleben eine Metamorphose ohnegleichen : 
aus den auf dem Platze vor St Peter und am 
Tiberufer ffir das Grabmal sich tfirmenden Marmor- 
blocken erhebt sich eine Wolke neuer Gestalten, um 
von dem gestirnten Himmel der Deckenwolbung 
der papstlichen Hauskapelle Besitz zu ergreifen. 


So betrachtet gewinnt nun auch die Rolle, die 
die Malerei in Michelangelos Leben zu spielen be- 
rufen war, eine neue Bedeutung. Auch nach der 
vorteilhaftesten Rechnung hatte bei seiner, dieBei- 
hilfe fremder Hande ausschlieBenden Art zu arbei- 
ten, ein Leben nicht zugereicht, auch nur dasjulius- 
denkmal in den MaBen des ersten Entwurfes zu 
vollenden. 

Was ihm im ersten Moment, in der leidenschaft- 
lichen Oberschatzung des Menschenmoglichen wie 
ein Vernichtungsschlag getroffen hat, die Ent- 
ziehung des Grabmals und der Auftrag, statt dessen 
die Sixtinadecke auszumalen, ist schlieBlich doch 
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nicht nur der Welt, sondern auch ihm selbst zum 
Segen ausgeschlagen. 

Dk einzelnen Elemente des Denkmalentwurfs 
sind in das neue Werk aufgegangen. Unendlich 
mehr aber trat dann nodi hinzu, dessen Mdglichkeit 
ihm selbst erst im Verlauf des Planens und Ent- 
werfens aufging: die historische Tragodie der Ge- 
nesis, zu der er selbst ein Menschenalter spater 
denSchluBakt desjungsten Gerichtes fiigen sollte. — 


Immer wieder treffen wir in Michelangelos Werk 
auf das Prinzip der Reihung gattungsgleicher Mo- 
tive im Ausfaau eines fruchtbaren Grundgedankens. 

Zwolf Apostelstatuen nimmt er im Jahre 1503, 
nodi mit der VoUendung des David-Giganten be- 
scfaaftigt, auf einen Schlag in Auftrag. Nur eine, 
der Matthaus, wurde begonnen, und diese eine 
selbst nur halb vollendet 

Der erste gigantische Entwurf des Juliusdenk- 
mals zahlte an soldien unter sich wesensgleichen 
Reihen sechzehn Sklaven, acht Viktorien, ebenso 
viele Unterworfene, vier monumentale Sitzfiguren. 
Der Moses, der Sieg, die sedis Sklaven, von Omen 
nur zwei vollendet, sind das gauze Ergebnis. Und 
wieder: auch wenn man von dem fruheren, sechs 
Grabmaler fur die Media vorsehenden Plan ganz 
absieht, so fehlen bei dera zur Ausfuhrung gerette- 
ten der beiden Reihen von Sitzfiguren und Tages- 
zeiten-AIlegorien in der Sakristei von San Lorenzo 
doch immer noch die beiden anderen Reihen der 
Nisdienfigurenpaare und der vier FluBgottheiten, 
die ihren Platz zu ebenem Boden finden sollten. 

Was ihm in alien diesen Fallen der Marraor vor- 
entiiielt, das hat er unter dem Gewolbe der Sixtini- 
sdien Kapelle zu vollkommener Entfaltung ge- 
bradit Nach Ausdrucks-, Lebens- und Schmuck- 
bedeutung abgestuft schlieBen sich hier die sieben 
Reihen der Historien, der Propheten und Sybillen, 
der tmgefesselt naciten JungOnge, der Kinder- 
karyatiden an den Thronwangen, der Bronzeakte 
in den Stidikappenzwickeln, der Familienszenen 
endlidi auf Stichkappen und Fensterlunetten zu 
einer einzigen grofien Komposition zusammen. 

So mannigfaltig wiederiiolt gewinnt diese Art 
der Formerfindung den Charakter eines auf der 
Grundlage von Micfaangelos kunstlerischer Natur 
beruhenden Prinzips: er zeigt die Unerschopflich- 
keit seiner Gestaltun^kraft auf seine Weise, indem 
er den Beweis fur die unendliche Wandlungsfahig- 
keit dner einmal g^ebenen Erfindung erbringt — 


In einem Brief an Sebastiano del Piombo hat 
Michelangelo einmal von seinem Trubsinn, seiner 
Melancholic gesprochen, und in dem Selbstbekennt- 
nis eines Sonetts findet sidi das dustere Wort: 
„Mir ist zu meiner Zeit die Nacht g^eben^^ 
^Iche AuBerungen bezeichnen den vorherrsdien- 
den Lokalton Im Kolorit seines Temperaments. 

Verdustert und einsam, sidi in sich selbst ver- 
schlieBend, steht er abseits der prunkvoll-vomehmen 
Geselligkeit der Zeit, an der er nur mit seiner 
Kunst, immer Unvorhergesehenes gebend, Anteil 
nimm^ mit seiner Kunst, die nichts weniger ist 


als der Ausdruck der allgemeinen Zeitstimmung, 
und doch das Hochste und Bestandigste, was sie 
hervorgebracht hat 

Ihr fehlen die Motive sieghafter Erscheinung, 
leichten Aufschwungs, frei sich regender Energie 
ganz. Auch unter den nackten Junglingen der 
Sixtina, bei denen man am ehesten nach dem 
Ausdruck solcher Stimmung suchen mochte, bildet 
jener eine, immer wieder dem Theseus des Par- 
thenon-Giebels verglichene, links oberhalb Jere- 
mias, eine Ausnahme, die gerade in ihrer Einzig- 
keit so bezaubemd wirkt 

I>a ist unter so vielen kaum eine Figur, die 
ganz von einem befreienden Antrieb, einer unge- 
teilten Seelenstimmung durchwaltet wiirde. Selbst 
die Schopfungstaten seines einsamen Gottes er- 
scheinen am gewaltigsten in den ersten Akten, die 
die Qual des Schaffens wie ein Sprengen hemmen- 
derFesseln, einVernichten vonWiderstandenmalen. 

Und er sprach das Wort: Es werde! 

Da erklang ein schmerzlich Ach! 

Als das All mit Machtgebarde 

In die Wirklichkeiten brach. 

Alle Geschopfe seiner Welt macht Michelangelo 
zu Behaltem eines nur ihm eigentumlichen qual- 
vollen Lebensgefuhls. 

Das weiteGebiet seelisch-korperlicher Zwischen- 
zusi^de in alien Graden der Spannung ist seine 
Domane: die Darstellung des im Bette des Kor- 
pers maditig aufflutenden und wieder verebbenden 
Willensstromes. 

Bald sind sie ganz Widerstand, anschwellender 
Aufruhr, Emporung gegen die Hemmungen auBerer 
Gewalten, bald scheinen sie sich in leidenschaft- 
lichen Seelenqualen zu winden, bald — der Herr- 
schaft des bestimmenden Willens entzogen — in 
purpumes UnbewuBtsein zu versinken. Von je 
haben die beiden Sklaven des Louvre als der voll- 
kommenste Ausdruck dieser Pole der Empfindung 
gegolten. 

Das unscheinbarste auBere Motiv wird fur 
Michelangelo oftmals zum AnlaB einer groBartig 
entfalteten Formerfindung. Das Kranzaufhangen 
bei den nackten Junglingen der Sixtinadecke, das 
Herablangen des gewichtigen Folianten vom hohen 
Bort bei der Libyca, das Anziehen und Hoch- 
stemmen des einen FuBes bei der Nacht der Me- 
dizeergraber. 

Ofter noch scheint ein naturlicher Bewegungs- 
anlaB ganz zu fehlen: hier aber, in den ratsel- 
vollsten Erfindungen seiner kunstlerischen Phan- 
tasie, als deren Vertreter die vier unvollendeten 
Sklaven der Boboligrotte noch einmal genannt wer- 
den mussen, tritt eine aus dem Innem quellende 
seelische Motivierung ein, die sich der klarenWort- 
bezeichnung nur darum ganz entzieht, weil in dem 
Gewebe der michelangelesken Kunstpsyche mannig- 
fach sich kreuzende Empfindungsfaden so dicht 
in Eins verwoben scheinen, wie sonst nur in 
Schopfungen Rembrandts, des einzigen ihm Ver- 
gleichbaren aus einer ganz anderen Sphare der Kunst 



Oberall ist die gewaltige Korperlichkeit seiner 
Gestalten in ratselhafter Weise geistbelebt, see- 
lisch durchdrungen. Ja, man ist viel ofter — auch 
bei den Allegorien der Medidgraber — geneigt, 
Michelangelos Gestaltung, trotz ihrer kolossalen 
GroBe, zierlich als kolossalisch zu nennen. 

Dieser Eindruck beruht vornehmlich auf der 
kbhaften und reichen Bewegung seiner Figuren, 
auf der Vielzahl ihrer Leibeswendungen und Beu- 
gimgen, auf der vollkommenen kiinstlerischen 
Organisation, die auch den gewaltigsten Bildungen 
den Ausdruck leichter Bewegungsmoglichkeit gibt, 
dann aber auch auf der reich gliedernden Art 
seiner Korperbehandlung, die in den vielteiligen 
Gelenken, Knien und Ellenbogen etwa, am spre- 
chendsten sich auBert. 

Obermenschlich freilich bleibt alles, was er ge- 
schaffen hat, aber in einem anderen geistigeren 
Sinne. Alle seine Geschopfe haben eine Lebens- 
mogUdikeit nicht in dieser Welt der Wirklichkeit, 


nur in der der Kunst, und wer das Erwachen 
dieser herkulischen Gestalten zu unserem Leben 
fiirchtete, der verkannte doch das unverbriichlichste 
Gesetz ihrer kunsthaften Scheinexistenz. 

Trotzdem aber, oder eben deshalb: Schop- 
fungen einer „Leben mitteilenden KunsF^ — 
Leben spendend durch die unwiderstehlich iiber- 
zeugende Kraft, mit der sie das Korpergefiihl des 
Betrachters anregt und ihn damit zum korper- 
lich-geistigen Mitempfinden ihrer Formensymbole 
zwingt, — im Tiefsten befreiend, weil das form- 
los wogende Gefiihl in ihnen aus dem peinigenden 
Zustand chaotischer Gestaltlosigkeit zur anschau- 
lichen Klarheit kiinstlerischer Erscheinung umge- 
schaffen ist. 

Man hat in Michelangelos Werken das Geprage 
epischer Kunst finden wollen. Aber sind sie nicht 
eher dramatisch zu nennen, stumm immer tragisch 


monologisierend ? 


Max Sauerlandt 
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ZU DEN BILDWERKEN: 

L Madonna a* d.Treppe. Florenz, Casa Bnonarroti- 5. Die PietSt. Pom, St. Peter. 1498. 

Sehr fladies Relief in der Art, wie es sicfa Jacopo Galli hat die Bestellung der Gruppe 

gelegentlich schon bei Arbeiten Donatellos und durch den franzosischen Gesandten am papst- 

seiner Nachfoiger findet. Aiis der friihesten lichen Hof, Kardinal Jean de Villiers de la 

Zeit von MAs bildhauerischer Tatigkeit, etwa Grolaye, vermittelt. 

aus dem Jahre 1494. Der Hauptakzent in der zu vollendeter 

Beziehungen zur Antike sind moglich, zahl- Gruppeneinheit zusammengeschlossenen Kom- 

reiche Einzelzuge der Komposition sind schon position liegt auf dem von Maria der Betrach- 

bei Donatello nachgewiesen — trotzdem er- tung dargebotenen Leichnam Christi. Er zeigt 

sdieint das Werk als eine vollig selbstandige das im Bacchus angeschlagene Motiv in eine 

Komposition, reich an Hinweisungen auf die andereTonart umgesetzt. Dort die Glieder in 

Werke der spateren Zeit. der Willensumnebelung der Berauschtheit ge- 

DaB mit der hohen Haltung der Madonna ein lockert, hier willenlos im Tode gelost. Noch 

bestimmter Emptmdungsausdruck gewollt und im Sinne quattrocentistischer Formbelebung ist 

erreicht ist, versteht sich von selbst, trotzdem der Reichtum des stellenweise sehr tief unter- 

wirkt die Komposition nicht als religioses De- hohlten Faltenwerks im Gewand der Madonna 

votionsbild. Die vier paarweise ringenden und durch Haufung vieler kleiner Motive gewonnen. 

ein Tuchgehange haltenden Kinder im Hinter- Dieser Reichtum, dessen Glanzwirkung durch 

grund verdanken ihr Dasein einzig dem kunst- Oberflachenpolitur noch verstarkt wird, ist in 

krischen Bedurfnis nach der Darstellung be- der Berechnung des Kiinstlers als Folie fiir den 

wegter mensdilicher Form. Korper Christi zuverstehen. Auf dem Brustbande 

2.Eentauernu.LHpitheii.PIorenz,GasaBnonarroti» der Madonna eingemeifielt: MICHAEL ANGE- 

Jugendarbeit, aber wohl sicher spater als LVS BONAROTVS FLORENT. FACIEBAT. 
das Aiadonnenrelief. 6. 7. David. Florenz, Accademia. 1501 — 1504. 

Im Gegensatz zu dem locker-durchsichtigen Es gibt zwei Wege, das Kolossalformat einer 

der friiheren Madonna an der Treppe hier ein Figur durch Stilisierung asthetisch ertraglich zu 

dicht verschranktes Gewebe nackter Gestalten. machen: die vereinfach^ende Zusammentassung 

Statt der flachen Marmorbehandlung bei dem benachbarter und verwandter Formengruppen zu 

Madonnenrelief ein tiefes, Licht-Schattenkon- groBeren, einheitlichen Flachen oder kubischen 

traste bewirkendes Aufarbeiten der Tafel, mit Massen — und die gleichmaBig steigernde Be- 

klarer Bezeichnung des Arbeitsfortschritts von lebung jeder Einzelform. Den letzteren Weg 

der Vorderflache, deren Rand ringsum als Rah- hat MA beim David eingeschlagen. Er ist sein 

men stehengeblieben ist, gegen den Grund hin. „Meisterstuck^S das Werk, mit dem er seine 

Kettengehange von Motiven des Reifiens, Lehrzeit vor dem Modell im eigentlichsten 

Zerrens, Anstemmens, Widerstrebens, Tragens, Sinne abschlieBt, — eine Aktstudie von ebenso 

des Hodi-sich-aufrichtens und Frei-sich-entfal- groBer Gewissenhaftigkeit wie Freiheit derBe- 

tens, des Lastend-liegens und Eng-sich-zusam- handlung. Rein nach dem Gegenstande be- 

menkrummens. trachtet, mag die Kolossaldarstellung eines halb- 

Nach unbegrundeten Zweifeln an der Richtig- wuchsigen, Her Kleider entledigten Jungen un- 

keit des alten Titels scheint man sich heute ertraglich erscheinen, die prachtvolle Belebung 

wieder darauf einigen zu wollen, daB wirk- jeder anatomischen Form, die MA ihm ge- 

lidi ein Kampf zwischen Lapithen und Ken- macht sie zu einer kiinstlerischen 

tauem um Frauen dargestellt ist, und zwar Tat. Die flachige Entwicklung der Figur er- 

der Kampf des Herkules (links) gegen den fordert eine feste Rudcwand, wie sie die alte 

Kentauem Euiythion (in der Mitte oben) um Aufstellung darbot. 

Ekianira (in der Mitte vom). 8. 9. Madonna mit dem Einde und Johannes. 

3. Bacchus. Florenz, BargeUo. Unvollendet, um 1504. 8. R.Accademy of Fine 

Von Jacopo Galli 1497 in Auftrag gegeben, Arts in London. 9. BargeUo, Florenz. 

wohl vor dem Beginn der Arbeit an der Pieta Zwei Abwandlungen der gleichen Aufgabe: 

(spatestens Ende August 1498) vollendet Kreiskompositionen mit drei Figuren in Mar- 

MA stellf sich, unbeirrt durch Vorstellungen mor, wie die wenig friiher fur Angelo Doni 

der antiken und der quattrocentistisch-zei^:?- gemalte h, Familie (Tfl. 37) eine Kreiskomposi- 

nossischen Poesie, hier zum ersten Male die tion war. — Das Florentiner Relief ist stilistisch 

Aufgabe, den menschlichen Korper als GefaB entwickelter. Die Vereinfachung der Draperie- 

eines gelahmten Willens darzustellen, in diesem motive, die groBere Gesdilossenheit der Raum- 

besonderen Fall den Korper in dem psychophysi- fullung, die Klarheit des Gliederzusammenhal- 

schenZwischenzustandbeginnenderTrunkenheit. tes haben der zerstreuteren Komposition des 

4. Onpido. London, Victoria and Albert Museum. Londoner Reliefs gegeniiber, bei dem vor allem 

Der Hnke Arm, im Hauptaodv der Bewe- die ^gerung der Madonna unklar bleibt, das 

gung wohl richtig — doch vielleicht mit etwas Gewicht von Selbstkorrekturen des Kunstlers. 

zu weitem Ausladen des Ellenbogens? — in 10. Matthaeus. Florenz, Accademia. 
der Mitte des 19. Jahrhunderts erganzt. Die Unvollendet, gearbeitet mit Unterbrechungen 

Figur ist MA in der ersten Zeit seines ersten zwischen 1504 und 1508. 

romisdien Aufenthalts (1496 bis 1501) von dem In dem am 24. April 1503 unterzeichneten 

romischen Bankier Jacopo Galli in Auftrag ge- Kontrakt verpflichtet MA sich zur Herstellung 

geben, fur den der Bacchus gearbeitet wurde von 12 Apostelstatuen fur den Dorn von Flo- 

und dem MA auch den Auftrag fur die Pieta renz. Aus dem allein begonnenen Matthaeus er- 

verdankt sehen wir, daB eine Reihe bewegter Stand- 
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figuren geplant war. Die Statue bereitet in 
ihrer stark kontrapostischen Bewegung schon 
auf die spateren Sklaven des Juliusgrabmals 
vor. 

11. Maria mit dem Kinde. Brdggo, Liobfrauen- 
kircbe. Um 1505. 

Das kampositionelle Motiv, die Sitzfigur durch 
Hoherstellen eines FuBes in der Gliederlage- 
rung mannigfaltig zu gestalten, findet sich bereits 
bei der Pieta, Hier ist der Unterschied der 
Kniehohe noch starker betont als dort. Der 
Korper des Kindes wird durch das kindlich- 
natiirliche Heruntertasten von dem Schemel mit 
dem rechten FuB in lebhaftes Formenspiel ge- 
setzt. Die Frontalhaltung der Madonna ist — 
ebenso wie bei der Pieta — durch den Zweck 
des Kultbildes mitbestimmt. 

12 — 19. 21. Skulpturen fur das Grabmal Papst 
Julius n. 12 — 13 Rom, S. Pietro in Vincoli. 
14 — 15 Paris, Louvre. 16—19, 21 Plorenz, 
Accademia. 

Im Friihjahr des Jahres 1505. erreicht MA 
in Florenz die papstliche Berufung nach Rom, 
die ihn aus der Arbeit an der Apostelfolge fiir 
den I>om und dem Karton fiir den Saal des 
groBen Rates herausreiBt. Noch im Marz des- 
selben Jahres erhalt er den groBten Auftrag 
seines Lebens: das Grabmal Julius 11. Erst 
im Februar 1545 ist der Aufbau in S. Pietro 
in Vincoli vollendet: im Verlauf diescr vierzig 
Jahre vollzieht sich „die Tragodie des Grab- 
mals^^, das allmahliche Zusammensinken des 
ersten groBartigen Entwurfes fiir ein aus mehr 
als vierzig Figuren aufgebautes freistehendes 
Monument in St. Peter zu dem KompromiB- 
werk des Fassaden-Wandgrabes in S. Pietro 
in Vincoli, an dem von drei eigenhandigen 
Figuren nur der Moses MAs ganz wiirdig er- 
scheint. 

Der Moses (Tfl. 12 — 13) ist von vier ur- 
spriingHch geplanten die allein vollendete Figur. 
Mit Paulus und den Allegorien des tatigen und 
beschaulichen Lebens — Vorahnungen der 
Sibyllen der Sixtinadecke — sollte er auf der 
oberen Plattform des freistehend gedachten 
Grabmals stehen. Er ist also auf Unteran- 
sich t gearbeitet und entspricht in seiner jetzigen 
AufstelTung auf ebener Erde nicht der ur- 
spriinglichen Intention des Kiinstlers. 

20. Oliristus. Rom, Sta. Maria sopra Minerva. 

Zu entscheiden, wie weit die Figur den Forde- 
rungen des religiosen Gefiihls entspricht, bleibt 
Sache des einzelnen — als kiinstlerische Dar- 
stellung einer nackten mannlichen Figur ist 
sie von ganz bedeutendem Range und fiir MAs 
plash’s chen Stil sehr bezeichnend. Kaumirgend- 
wo sonst hat er mit so leichten und zwang- 
losen Drehungen und Wendungen des Korpers 
einen so groBen Reichtum plastischer Form 
entwickelt. Das Bewegungsmotiv, wie es vor 
allem in der Rumpf- und Brustdrehung der 
Figur zur Erscheinung kommt, hatMA augen- 
scheinlich am meisten gereizt. Unsere Abbil- 
dung gibt die Figur ohne den spater hinzu- 
gefiigten Bronzeschurz, der mit der Verdeckung 
der Huften den Angelpunkt der Bewegung ver- 
hiillt. 

22 — 31. 33. Die Mediceergrabmaler. Ploreuz, 
Neue Sakristei von San Lorenzo. 

Wie bei dem Juliusgrabmal war der Skulp- 
turenschmuck auch hier anfangs in einem viel 
groBartigeren Umfange geplant, als er nachher 
zur Ausfiihrung kam. Wie dort war urspriing- 


lich ein in der Mitte des Kapellenraumes auf- 

f emauertes Freigrabmal beabsichtigt, mit vier 
arkophagen fiir die Magnifici Lorenzo, den 
Prachtigen, MAs ersten Conner, und dessen 
1478 erniordeten Bruder Giuiiano und fiir die 
beiden Hcrzoge Lorenzo von Urbino f 1519, 
den Enkel, Giuiiano von Nemours f 1516, den 
Sohn Lorenzos Magnifico. Vielleicht schon 1521, 
spatestens im Herbst 1523 ist der Freibau zu- 
gunsten zweier doppelsarkophagiger Wand- 
graber aufgegeben. 

Wichtig fur die Beurteilung des Werkes ist 
die urkundliche Feststellung, daB samtliche 
Entwiirfe vor das Jahr 1526, d. h. vor MAs 

C ”'’5che Verstimmung gegen die Mediceer, 

: alle Kombinationen, die man an die 
Figuren als AuBerungen menschlicher und poli- 
tischer Verbitterung des Kiinstlers hat kniipfen 
wollen, sind damit hinfallig. 

Entscheidend fiir die groBartig feierliche und 
doch trotz der Kleinheit der Kapelle nicht be- 
driickendeWirkung der iiberlebensgroBen Figu- 
ren ist die Zierlichkeit der Raumgestaltung mit 
der Vielteiligkeit der Wandglied^erungen, der 
groBen Zahl zart detaillierter Profile und schma- 
ler, scharf geschnittener Schmuckleisten. AHe 
Zierglieder haben die Straffheit und Lebendig- 
keit elastischer Spannungen : die Voluten schei- 
nen wie Stahlbander zu federn. Zugleich er- 
wecken sie aber den Eindruck sicherer Stabilitat 
dadurch^ daB allcs so klar gegliedert ist, daB 
keiner r liiche, keinem Schmuckglied die sichere 
Korrespondenz in Pendant und Gegeniiber 
fehlt. Die Wiederholung der Dekorationsmotive 
hat dieWirkung einer beruhigenden Monotonie. 

In umfassender Weise hat MA bei der Be- 
lichtung der Kapelle, die mit der Einwolbung 
der Kuppel in seine Hand gegeben war, als 
Architekt sich selbst, dem Bildhauer, in diie 
Hande gearbeitet. Alle Figuren gewinnen 
ihre zauberhafte Erscheinung durch die Ein- 
heitlichkeit des von der Kuppelhohe her sie 
iiberrieselnden Lichtregens. Die tief geheim- 
nisvolle Verschattung des Gesichtes bei der 
Allegorie der Nacht und bei dem Sitzbild des 
Pensieroso kann darum nur in dem Kapellen- 
raume selbst zu voller Wirkung kommen. 

Die Herzogsbilder sind keine Portrate 
(beide Fiirsten waren, um nur dies zu erwahnen, 
vollbartig), sondern ganz freie Charakterdar- 
stellungen: Kontrastpendants zweier Tempera- 
mente. Das energische Temperament ist dem 
melancholischen gegeniibergestellt, beziehungs- 
voll das psychologische Milieu weiter ausmalend 
sind jenem die Tageszeiten eines vollendeten 
Zustandes — Tag und Nacht — diesem die 
eines unentschlossenen Zwitterzustandes — 
MorgendammerungundAbendgrauen—zugesellt. 
David-Apollo. Florenz, Bargello. 1530/31. 

Eine jugendliche mannliche Figur mit hoch- 
gestelltem rechten FuB, am Korper herab- 
hangender rechter, frei hoch iiber die rechte 
Schulter greifender linker Hand. Die einfache 
Aktion des iibergreifenden Armes ist so inten- 
siv durchgefiihrt, daB der ganze Korper da- 
durch in Spiel und Bewegung gesetzt ist. Ein 
Vergleich mit dem David-Giganten der friihen 
Epoche zeigt, wie viel mehr jetzt die Be- 
wegung innerlich und als ein Mittel reicher 
Korperdarstellung erfaBt wird. Die Figur ist 
wohl sicher identisch mit der im Herbst des 
Jahres 1530 fiir Baccio Valori in Angriff ge- 
nommenen. 
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34. Brntns. Florenz, Bargello. UnvoIIendet 
1539 Oder 1540. 

Im Jahre 1537 ennordete Lorenzino dei Medici 
seinen Vetter, den ersten Herzog von Florenz, 
Alessandro, mit dessen Thronnesteigung die 
Buigerfreiheit von Florenz ihr Ende gefunden 
hatte. Lorenzino selbst starb schon 1539. Im 
Kreise der florentiner Verbannten in Rom, mit 
dem MA Fuhlung hatte, wurde er als ein 
nraer Brutus gefeiert; seinem Andenken ist 
die Buste gewidmet, die MA nach Lorenzinos 
Tode fur den Kardinal Ridolfi gearbeitet hat, 
nadi Vasaris Bericht mit Benutamg eines ge- 
scfanittenen antiken Komalins. — Die locker 
schemadsche Draperie, deren Eigenhandigkeit 
mehrfach bezweifelt ist, sddit seltsam ab gegen 
die plastiscfae Geschlossenheit — die psydio- 
logisdie Verschlossenheit der Romermaske. 

35. Grablegnng Christi. Florenz, Sta. Maria del 
Fiore. 1550ff. 

Zweimal hat MA in hohem Alter Christus 
im Tode dargestellt: in einer vollstandig ver- 


hauenen Pieta (Rom, Palazzo Rondanini) und 
in der 1722 unter der Vierungskuppei des 
Florentiner Domes aufgestellten Graolegungs- 
gmppe, die er selbst fiir sein Grabmal be- 
stimmt hatte. Auch sie ist unvollendet, weil in 
der beabsichtigten Form in dem vorhandenen 
Block nicht durchzufuhren: vor allem fehlt der 
Raum fur das h'nke Bein Christi. Der zusam- 
menbrechende Korper Christi, besonders der 
schlaff herabhangende linke Arm noch voll 
GroBartigkeit der plastischen Bildung. Die 
Gruppe ist in derArtwie derLeichnam Christi 
liebevoll urahegt wird, ein Dokument fur MAs 
religiose Altersstiramung. 

36. Hockendc^r Knabe. St. i’etersbnrg^ Eremitage. 

Ein Versuch vollkommener Organisierung 
eines wurfelformigen Marmorblockes, vollendet 
bis auf die letzte Bearbeitung und Glattung 
der Oberflache. Wahrscheinlich stammt die 
Figur aus der Zeit des David-Apollo fur Baccio 
Valori (Tfl. 32), d. h. aus dem Beginn der drei~ 
Biger Jahre des 16. Jahrhunderts. 


ZU DEN GEMALDEN; 


37. Die h. Familie. Florenz, Uffizien. 

Angelo Doni bestellte das Gemidde bei MA 
wahrend dessen Aufenthaltes in Florenz in 
den Jahren 1501 — 1505, nach dem ersten romi- 
schen Aufenthalt Offenbar ist das Inempfang- 
nehmen des Kindes gemeint: das Hinuberheben 
wurde eine ganz andere Anspannung der Arm- 
muskuktur cedingen und in naturlicher Erwar- 
tung sieht das Kind in der Richtung der Be- 
wegung. Die nackten Figuren des Hinter- 
grmides haben hier den gleichen Daseinsgrund 
wie bei dem fruhen Relief der Madonna an 
der Treppe. 

IMe kunsb’olle Komposition der Figuren ist 
^elisdi vollkommen raotiviert, die Madonna 
ist eine der zierlichsten Erfindungen MAs. 

Die Farbenskala ist beinahe die gleiche, wie 
die der Sixtinadecke, nur daB dort nodi zur 
Erfiohung der Prachtwirkung Gold hinzutriti 
Joseph in Grau und zu Goldgelb gebrochenera 
Goldorange, die Madonna in Kirschrot, das in 
den Lichtem fast zu WeiB aufgehellt ist, Hell- 
bku, Goldgrun. 

3S« 39. Madonna mit dem KInde. — Ofrablegnng* 
— London, Xationalgalerie. 

Die Urheberschaft Michelangelos ist bei 
beiden Gemalden mehrfach bestritten, doch 
geht wenigstens die Mittelgruppe der Grab- 
legung gewiB auf einen originalen Entwurf 
Michelangelos zuruck, vielleicht ist das Ge- 
malde mit dem in Michelangelos NachlaB- 
inyentar erwah ten „gro6en Karton einer Pieta 
mit neun unvollendeten Figuren" identisch. 
Das Madonnengemalde enthalt mehrere Zuge 
aus anderen Werken Michelangelos. Besonders 
der Brugger Madonna (Tafelll) verwandt ist 
die Art, wie das Kind in die Falte des Mantels 
der Madonna tritl 

40—106. Die Deekenmalereien der Sixtinischen 
Kapelle in Rom. 

Im Marz 1505 ubemahm MA die Ausfuhrung 
des Juliusgrabmals, drei Vierteljahre weilte er 
damals in Carrara, um die Bldcke zu wahlen, 
im Fmhjahr 1506 begann die Arbeit. Da trifft 
ihn die plotzliche, wohl durch den umfassende- 
ren Plan des Neubaus von St. Peter veranlaBte 
Wihensanderung des Papstes: die Zahlungen 


fur das Grabmal werden gesperrt, MA selbst 
die nachgesuchte Audienz beim Papste ver- 
weigert 

In der Enttauschung flieht MA aus Rom 
nach Florenz und setzt den Bemuhungen des 
Papstes, ihn zuruckzugewinnen, beharrliche 
Weigerung enigegen. Erst nach der drama- 
tischen Aussohnung mit Julius II. in Bolo^a 
und nach funfvierieljahrigem Aufenthalt dort 
— in dieser Zeit, zwischen dem 28./30. Nov, 
1506 und Ende Februar 1508 entsteht das ver- 
lorene Bronzesitzbild des Papstes — beginnt 
im Friihjahr 1508 die Ausmalung der E>ecke. 

Anders als bei den beiden groBen plasti- 
schen Untemehmungen MAs, den Grabmalern 
Julius II. und der Medici, bei denen der erste 
umfassendere Plan im Verlauf der Ausfuhrung 
Einschrankung fiber Einschrankung erfahrt, 
wird hier ein ursprfinglich einfacher Plan vollig 
unerwartet erweitert. Es gibt (in London) 
eine fluchb’ge Federzeichnung, die die erste 
Absicht des Papstes erkennen laBt: in den 
Zwickein zwischen den Fenstem, die jetzt Pro- 
pheten und Sibyllen einnehraen, sollten die 
zwolf Apostel thronen, die ganze Tonnenwol- 
bung der Decke aber ist rein ornamental in 
Real teckf elder, liegende und fiber Eck gestellte 
Quadrate, aufgeteilt. 

Schon in den ersten Stadien des Entwerfens 
muB MA der Gedanke der endgfiltigen Kompo- 
sition gekommen sein: noch im Juli 1509 hat 
der Papst den neuen Plan.genehmigt, der die 
Apostei durch Prophcten und Sibyllen ersetzt, 
ffir die Gewolbefelder die Szenen der Welt- 
schopfung vorsieht und die Lunetten und Stich- 
kappen der Hochwande mit einbegreift. 

Die Arbeit der Ausmalung hat si^, von 
West nach Ost, von der Trunkenheit Noahs 
und Zacharias zu den Schopfungsszenen und 
Jonas fortschreitend, abschnittwelse vo'lzogen. 
Vom Herbst 1508 bis Ende 1509 entstehen die 
Deckenbiider bis zur Erschaffung Adams, bis zum 
August die zweite Halfte von der Erschaffung 
Adams bis zur Altarwand, die Historienbilder 
immer zusammen mit den zugehorigen Pro- 
pheten und Sibyllen. Es foigt eine durch 
Stocken der Zahlungen veranlaBte Pause vom 
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September 1510 bis zum August 1511. Bis 
zum Ofctober 1512 entstehen dann die Maie- 
reien in den Lunetten und Stichkappen. 

AuffalKg ist besonders die Steigerung der 
GrdBenmaBe bei Propheten und Sibyllen, die 
|e naher der Altarwand urn so iiefer mit ihren 
FuBbrettem herunterrucken. Weiter ist im 
Fortschreiten von Westen nach Osten eine 
immer groBere Kuhnheit in der Erfindung der 
formakn Motive, eine immer groBere Bereiche- 
ning und Komplizierung der figuralen Kompo- 
sition bei den Lkckenbildem und Thronfiguren 
wie bei den dekorativen Gestalten der Puften- 
paare an den Thronwangen, den nackten Jung- 
lingsgestalten auf den hochsten Simsvorsprun- 
gen zu beobaditen. E>er letzte Abschnitt der 
Arbeit in den Lunetten und Stichkappen hat wieder 
einen ruhigeren und gleichraaBigeren Charakter. 

Mit der gemalten Scheinarchitektur der 
Decke ist keineswegs eine Sinnentauschung des 
Betrachters durch perspektivische Kunstgnffe 
beabsichb'gt, sie ist ein rein formales HiKs- 
mitte! zu regelrechter Aufleilung und Oigani- 
sierung des groBen in sich ganz ungegliederten 
Tonnengewolbes der Decke, ein Hilismittel zur 
statuarischen Isoliening der Thronenden. Die 
Erklarung, daB die Historien des Deckenspiegels 
die Wirkung von in ein luftiges architektoni- 
sches Gerust eingespannten Bilderteppichen 
hatten, beruht absolut auf einer Selbsttau- 
sdiung- Nirgends verlaBt den Betrachter im 
Gegenteil das sidiere und beruhigende Gefuhl, 
dao die Malereien eben nur Malereien sind, 
dem festen Gewolbe der Decke aufgemalt, daB 
es sidi urn ein freies Spiel der Phantasie han- 
delt, daB dem ganzen architektonischen Appa- 
rat mit Deckenbildern, thronenden Propheten 
und Sibyllen, simstragenden Kinderpaaren, hoch 
sitzenden nackten Junglingen nur der asthe- 
tische Schein wirklicher Existenz zukommt. 

Dargestellt sind in den abwechseind 
groBen und kleinen Feldern des Decken- 
spiegels die ersten Ereignisse der Weltge- 
smichte, in drei Akten von je drei Szenen: 
die Erschaffung der Welt (ein groBes Feld 
flankiert von zwei kleinen) — die Erschaf- 
fung des ersten Menschenpaares und 
der Sundenfall (ein kleines Mittelfeld f^an- 
kiert von zwei groBen) — die Sintflut und 
die Geschichte Noahs (ein groBes Mittel- 
feld flankiert von zwei kleinen). Im Mittel- 
punkt der ganzen Komposition steht bedeu- 
tungsvoU als das ^oBte Ereignis das Myste- 
rium von der Ers«3iaffung Evas. Was vorher- 
geht hat den Charakter der Vorbereitung auf 
dieses Geschehen, was foigt ist seine unmittel- 
bare und mittelbare Folge. 

EHe vier groBen Eckzwickel fuhren sprung- 
weise von einer ^Rettung^^ des auserwahlten 
Volkes zur andem: David — Judith — Esther 
— die eherne Schlange: viermal fallt das Blitz- 
licht auf eine Szene von dramatischer Spannung. 

Propheten und Sibyllen thronen ohne 
aktive Beziehung zu diesen Ereignissen des 
Weligeschehens und der Geschichte Israels in 
einer heferen Zone, wie herausgelost aus der 


Zeitlichkeit: monuraentale Personifikationen be- 
ruhigten Oder leidenschaftlich ergriffenen For- 
schens oder seherischer Begeisterung, zusam- 
mengefafit in immer neue Momente physischer 
und seelischer Aktion von unerhorter Pragnanz 
der Erscheinung. (Es wechsein in bewuBter 
Berechnung der Kontrast- und Reichtumswir- 
kung, Figuren in geschlossener Vorderansicht 
und in freier entwickelter Seitenstellung so, daB 
stets eine Profilfigur eine Facefigur zum Gegen- 
tiber und Nachbam hat.) 

In den acht kleinen zeltformigen Zwickeln 
und den zwolf Lunetten uber den zwolf 
Fenstem der Kapellenlangwande endlich: die 
Vorfahren Christi. Familienszenen: eng ge- 
lagerte Gruppen und Einzelfiguren mitKindern: 
epigrammatisdie Menschheitsschilderungen in 
Terzinen und Distichen. 

Und zwischen diese Hauptfiguren drangt sich 
uberall, sie uberwachsend das Heer der namen- 
losen Gestalten. Von unten her aus ornamen- 
taler Verzeming, Verge waltigung zu immer 
freierem, leichter und selbstbewuBter sich re- 
gendem Leben aufsteigend. 

112. Uas Jiingste Gericht* Rom, Sixtinische 
Kapelle. 1534—1541. 

Kurz vor seinem am 26. September 1534 er- 
folgten Tode hatte Papst Clemens VIL dei 
MSid MA den Auftrag fur das Jungste Gericht 
gegeben. Sein Nadifolger Papst Paul III. Far- 
nese emeuerte den Auftrag. Die Fenster der 
Altarwand der Sixtinischen Kapelle werden zu- 
gemauert, die Gesimse, das altere Altarfresko 
von Pietro Perugino und die beiden zu den 
DeckenmalereienMAs gehorigen Lunetten unter- 
halb Jonas werden heruntergeschlagen und so 
eine ungeteilte Malflache gewonnen. 

Die wirkung der Komposition wird durch 
ihre Rahmenlosigkeit gestdrt: sie lauft sidi 
an den rechtwinklig anstoBenden Kapellenlang- 
wanden tot. 

Bei aller Handgreiflichkeit der Einzelg^stal- 
tung hat das Riesenfresko etwas grandios Phan- 
tastisches in dem seltsam willkunichen Wechsel 
der GroBenmaBe, in der Art, wie durch die 
eine intensiv aus einer plotzlichen Zomaufwal- 
lung motivierte Gebarde Christi das zentripe- 
tale Zusammenstromen der himmlischen Chore 
mit einera Schlage gestaut wird — in dem 
geisterhaften Schwebetanz der auffahrenden 
Seligen, der abfahrenden Verdammten, die in 
ewig sich emeuemder Bewegung scheinen, wie 
die Eimerreihe eines endlosen Hebewerks links 
sidi hebt, redits sich senkt 

EHe Figur Christi ist MAs letzte groBe 
Figurenerfindung von geschlossener Plastizitat 
des Bewegungsausdrudcs: ein zurnend auf- 
springender Apoll, mit dem Schimmer apolli- 
nischcr Gottlichkeit in den offenen Zugen. An 
der groBen GebMe der ausholenden rechten 
Hand Christi — „die Geste seines Fluches^^, 
sagt Stendhal, ,,ist so gewaltig, daB es aussieht, 
als wolle er eine Lanze schleudern'^ — hangt 
der Form und dem inneren Sinne nach die ganze 
Komposition: wie ein Orchester an dem Takt- 
stock des Dirigenten. 

M.S 
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